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RESUMEN
Se hace un recorrido por las representaciones de ciervos en el arte prehistórico que no presentan heridas sino que parecen ser objeto de
una captura mediante armas arrojadizas, lazos o directamente a mano. Se insertan algunos de ellos en un ritual ceremonial que quizá tuviera
relación con ritos de iniciación.
ABSTRACT
We suggest a route across the deer prehistoric rock-art figures, which are not wounded but look like to be part of a catch by the use of
throwing arms, bows or directly by the hand. We also consider some of them as a part of a ceremonial ritual that perhaps could maintain any
form of contact with the initiation.
LABURPENA
Ibilaldi bat egingo da labar-artean agertzen diren orein-irudiak ikusiz. Horietan ez da zauririk agertzen; badirudi animalia horiek ehizatzen ari
direla jaurtitzeko armekin, lakioekin edota zuzenean eskuz. Animalia horietako batzuk zeremonia-erritoaren antzeko zerbaiten kokatzen dira,
agian iniziazio-erritoren batean.
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Dedicatoria: 
“Tantas veces nos ha informado JESUS ALTUNA de que en los yacimientos magdalenienses cantábricos 
existía un 90% de restos de ciervo que, en su honor, hemos elegido un tema «la captura del ciervo vivo», 
algo alejada de sus recuentos de NMI y de sus siempre acertadas clasificaciones osteológicas pero que 
sirve para acercarnos a la vida del hombre prehistórico, a sus estrategias de supervivencia, a sus sistemas 
de captura e incluso al ritual lúdico-religioso vinculado con el ciervo. En las líneas siguientes veremos
algunas estampas, instantáneas casi fotográficas, que el hombre prehistórico nos ha transmitido 
mediante ese documento maravilloso que es el arte rupestre”. 
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1- INTRODUCCIÓN
Todos recordamos la figura del gran ciervo re-
trospiciente de San Román de Candamo. Su boca
abierta por el dolor, su cuerpo atravesado por 6
venablos, nos lleva a pensar que sería lógico que
proliferaran este tipo de representaciones de cier-
vos heridos en una época, el Magdaleniense
Cantábrico, en la que el hombre ha depredado so-
bre el ciervo casi en exclusiva. Le ha castigado
tanto que incluso ha inaugurado la renombrada co-
cina vasca, con su buen gusto de gourmet, al con-
sumir los cervatillos recien nacidos conseguidos
en el prado de Ekain durante la formación del nivel
VII del yacimiento (ALTUNA & MARIEZKURRENA 1984
:237). Sin embargo la existencia de ciervos heri-
dos afecta únicamente a algunos ejemplares ma-
chos, como es también el caso del ciervo herido
bramando situado a la izquierda del anterior en
Candamo o de otro procedentes del Buxu. Nunca
las ciervas aparecen heridas entre las numerosas
representaciones cantábricas, como si el hombre
prehistórico quisiera mantenerlas vivas para favo-
recer la fecundidad de la especie.
La caza ritual, o mejor, la aplicación del ritual o
actividad ceremonial a la caza cuenta con abun-
dantes paralelos entre los denominados pueblos
primitivos actuales con dos funciones básicas:
mejorar el método de caza, y asegurar la conser-
vación de la especie cazada evitando el derrama-
miento inicial de sangre. Resulta muy interesante
la persistencia de determinados rituales y ceremo-
nias de caza que han pervivido en pueblos primiti-
vos actuales, en los que la captura del ciervo vivo
resultaba esencial. Así, entre los zuñi cuando una
partida de cazadores se encontraba a un cervatillo
solo lo capturaban y le pellizcaban o apretaban la
nariz, el rabo o las orejas para que gritara llamando
a su madre. Una vez que han capturado al ciervo
el cazador aprieta la boca del animal hasta que
muere por asfixia sin otra intención que la de man-
tener la respiración del animal dentro, de manera
que éste pueda volver a la vida de nuevo (PARSONS
1956:325). 
Creencias como la descrita resultan comunes
dentro de las ideologías de pueblos cazadores-re-
colectores para los que mantener el equilibrio con
la naturaleza y los elementos que la integran apa-
rece como un objetivo esencial para el correcto
funcionamiento del grupo. Bajo esta perspectiva,
la vida de estas poblaciones se ve mediatizada por
la necesidad de respetar ciertos tabúes y ritos por
los que se evita el desprecio por la vida y la caza
sin sentido, con la finalidad de que el animal pue-
da regresar de nuevo a la Tierra.
Entre los hopi, y antes de la adopción de los
caballos traídos por los españoles, el método tradi-
cional de caza consistía en un complejo conjunto
de actividades que comprendía el rastreo, la per-
secución y la muerte final del animal. Así, la prácti-
ca mejor considerada entre los hopi, aunque en
ocasiones se emplearan el arco y las flechas, y
más adelante las armas de fuego, consistía en
perseguir a pie al ciervo hasta extenuar al animal.
Esta actividad, llevada a cabo por al menos dos
hombres, podía llevar mucho tiempo, en previsión
de lo cual los cazadores contaban con provisiones
de comida y agua. Una vez alcanzado el animal, lo
derribaban al suelo y colocaban la cabeza de éste
apuntando hacia el poblado, de manera que las llu-
vias tomaran esa dirección. Reducido el animal, le
sujetaban la nariz y mandíbulas con las manos pa-
ra presionar la cabeza del ciervo contra la arena
hasta asfixiarlo (BEAGLEHOLE 1936:6-7). Matar al
ciervo o al antílope cortándoles la garganta o bien
dejando que se desangraran causaría un torbellino
o una tormenta de arena, a la par que al ahogarlo
se consigue que el espíritu del animal pueda re-
gresar a su casa y vivir otra vez en la tierra.
La antigua forma de cazar de los tarahumara
(Sierra Madre, México) también contaba con la ob-
servancia de evitar el derramamiento de sangre.
Así, el cazador tarahumara, con la ayuda de un pe-
rro para seguir el rastro, era capaz de correr tras el
ciervo durante uno o dos días hasta que el animal
moría exhausto.
En las líneas siguientes recogeremos algunos
ejemplos del arte prehistórico en el que se plasma
la captura de cérvidos sin lanzas ni flechas, quizá
con la intención de aturdirlos y mantenerlos vivos.
Quién sabe si la conocida teoría de DAVIDSON
(1989-221) que planteaba una especie de control
territorial de ciervos «cuidándolos y no molestán-
dolos» semiencerrados en el valle de la
Marchuquera, siguiendo el modelo del «territorio
extendido» de STURDY (1972), pudiera tener su re-
flejo en la Costa Cantábrica (¿valle de Camargo?),
tal como se planteó también para renos atrapados
en la Gorge d’Enfer. La existencia de los conoci-
dos signos de la cueva de la Pileta que asemejan
rediles, uno de ellos con dos cápridos en su inte-
rior, abogaría, en nuestra opinión, en pro de una
hipótesis « preganadera », aunque los animales
del interior presenten un color más claro que el
del recinto en el que se insertan según nos ha re-
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2- CIERVOS ACOSADOS POR PIEZAS 
VOLADORAS TIPO BOOMERANG
La existencia de boomerangs «rituales» en ya-
cimientos paleolíticos como Oblazowa-Höhle
(Polonia) realizados en marfil de mamut y con fe-
chas que oscilan entre un 23.000 (VALDE-NOWAK et
al. 1987: 436-437, EVERS & VALDE-NOWAK 1994) o
un 30.000 (VALDE-NOWAK 2003) nos lleva a recoger
la teoría de este autor de que se trataría de una
pieza esencialmente ceremonial. La delimitación
de un área circular por medio de grandes bloques
de granito y cantos de cuarcita, formando una es-
pecie de plataforma elevada en cuyo interior se
encontró el boomerang, permite aceptar la inter-
pretación propuesta, máxime cuando junto a él se
encontraron una serie de elementos poco comu-
nes, como dos falanges humanas, tres dientes
perforados de zorro ártico, conchas y elementos lí-
ticos realizados sobre un material de origen muy
lejano (VALDE-NOWAK 2003). El instrumento, de
sección aplanada y convexa, no era manejable por
su peso y envergadura, lo que sugiere considerar-
lo como un elemento simbólico que reproduciría
otros ejemplares de uso corriente fabricados en
madera y que por cuestiones de conservación no
aparecen en el registro arqueológico.
Una función simbólica similar podrían tener las
piezas elipsoidales, magníficamente decoradas
con escenas complejas, presentes en cuevas pire-
naicas como la Vache, cuya función específica se
nos escapa y que en algunos casos han sido clasi-
ficadas en la categoría de colgantes o alisadores
(CLOTTES & DELPORTE, 2003).
2.1. Los rombos del bastón de Lortet
Se trata de una pieza ampliamente documen-
tada en la bibliografía sobre arte mueble desde
que en 1874 fuera descubierto en las excavacio-
nes “dirigidas” por EDUARD PIETTE, siendo objeto
de una fuerte polémica acerca de la “propiedad de
las antigüedades” referida por el autor en una lar-
guísima nota. El estrato en el que supuestamente
apareció se dató cien años después en
12300±200, por lo que encaja perfectamente en
un Magdaleniense Superior-Final, tal como indica
la convención del trazo corto marcando el pelaje. 
La escena representada se define como “cier-
vos en desfile atravesando un río con salmones”
si bien los cérvidos fueron identificados en un
principio como renos pensando PIETTE que el ani-
mal retrospiciente era una hembra que brama lla-
mando a su cría (PIETTE 1907, 74). A M. BOULE y H.
BREUIL (1907, 224) se debe la corrección como
ciervos de los animales representados atendiendo
a la cornamenta, recogiendo BARANDIARAN (2003,
151), en su exhaustivo estudio sobre el imaginario
mobiliar magdaleniense, toda una lista de perso-
nas que todavía siguen considerándolos renos (en-
tre ellos GRAZIOSI, NOUGIER o GROENEN), aunque es-
tá generalizada la interpretación como ciervos. La
reconstitución que de las figuras incompletas reali-
zó RAY-LANKESTER en 1911 presuponía la existencia
de una familia con adultos y crías, machos y hem-
bras (BOULE, 1911) interpretación que descarta
BARANDIARAN (2003, 151) basándose en la similitud
de las patas y los cuernos de todos los animales
representados.
Para BREUIL y LANTIER (1959, 212) se trata  de
“un desfile de ciervos machos, uno de los cuales
vuelve la cabeza, saltando los salmones entre sus
patas”, siendo la interpretación más aceptada en-
tre el conjunto de investigadores. Esta asociación
de ciervos y salmones no es insólita en el arte mo-
biliar ya que FRITZ y BOUSSOT (2000) recogen 11 ca-
sos a propósito de la publicación de Bourrouilla
(Arancou). Para otros (AZEMA 1992, 65-68) se trata
de una misma figura de ciervo repetida para ex-
presar su animación, algo similar a lo que ocurre
con los leones de la costilla de La Vache o las mu-
jeres que se persiguen de la placa de Isturitz. En
este sentido también los salmones serían la ex-
presión de un movimiento circular en tres tiempos
efectuado por dos ejemplares (horizontal hacia la
derecha, seguido de vertical y, una vez sorteado el
ciervo, horizontal a la izquierda) (fig. 1).
Sin embargo lo que realmente nos interesa del
bastón de Lortet son los dos signos rómbicos con
trazo interior en su centro situados junto a la cor-
namenta del ciervo. Su contextualización en la es-
cena ha presupuesto las interpretaciones más va-
riadas: desde la firma del autor o la marca de pro-
piedad que propuso PIETTE (1907, 73) a la interpre-
tación como “signos femeninos” (vulvas) que se-
ñaló NOUGIER (1903:207) imbuido por la interpreta-
ción sexual para los signos cerrados que abogaba
LEROI GOURHAN; o la más esotérica de MARSCHACK
(1972, 263) de que representaban astros, “ojos
esquemáticos” que fijarían la estación en la que
se representa la escena (“solsticio estival o equi-
noccio otoñal”), algo similar a lo que propuso
BREUIL que planteó que se tratara de ojos ya que
aparecían a pares. SANCHIDRIAN (2001, 182) la cata-
loga como “distintivo étnico” y BARANDIARAN bro-
mea planteando su interpretación como “ovnis”,
los primeros en el repertorio gráfico de la Historia
de la Humanidad, en su sarcástico pero concienzu-
do artículo sobre “El lobo feroz, la vacuidad de un
cuento magdaleniense” (1993, 34).
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Nuestra propuesta sigue en la misma línea de
elementos volantes: se trataría de piezas romboi-
dales de madera , de tipo arrojadizo, similares a
los boomerang, que no tendrían otra función que
detener a los ciervos en la huida, siendo más vul-
nerables en el momento, que atraviesan un río. El
animal que vuelve la cabeza, el último de la fila,
parece mirar aterrado al peligro que le acecha.
Estas mismas piezas rómbicas (que no se ha-
brían conservado en los yacimientos por estar fa-
bricados en materia perecedera) estarían decoran-
do ciertos tipos de azagayas como las de sección
triangular existentes en el magdaleniense Medio
del Pais Vasco (Ermittia, Santimamiñe, Bolinkoba,
Abauntz, Isturitz, Duruthy), presentes por otra par-
te en algunos yacimientos asturianos como
Paloma 6, también en su nivel Magdaleniense
Medio (UTRILLA, 1976; UTRILLA & MAZO, 1996, 257).
La figura más completa, procedente de Ermittia,
une entre sí los dos rombos por trazos longitudina-
les, lo que quizá podría aludir a que estas piezas,
en algún caso, estarían unidas por cuerdas, las
cuales atravesarían la perforación del trazo interior
del rombo y serían arrojadas con un movimiento
circular de torsión, a modo de las boleadoras ar-
gentinas. En la cueva de la Vache rombos con tra-
zo interior unidos mediante líneas aparecen deco-
rando las azagayas mediante un motivo similar a
los existentes en Ermittia. En este caso se obser-
va además que el grabado está coloreado en rojo
y negro, existiendo una alternancia en la distribu-
ción de colores dentro de la misma pieza. En una
cara el rombo y el trazo lineal es rojo y el interior
negro mientras que en otra cara de la misma pieza
ocurre al contrario (BUISSON et alii, 2003, 47, fig.
321, c).
Una escena similar a la del bastón de Lortet
quizá podría rastrearse de nuevo en la cueva de la
Vache, en el «Pendeloque au cheval sautant». Es-
te animal presenta sus patas replegadas y seis
rombos volantes en su entorno, formando en este
caso dos filas de tres, dos de los cuales se en-
cuentran equidistantes en cada serie mientras que
el tercero, el que se localiza sobre el cuerpo, se
encuentra algo más separado de los dos anterio-
res. (CLOTTES & DELPORTE, 2003, 393). Toda una se-
rie de ciervos en posición frontal acompañando al
caballo, aunque en este caso no parecen ser los
destinatarios de los objetos voladores. Toda la su-
perficie grabada también fuertemente coloreada
en rojo (BUISSON et alii, 2003, 46) (fig. 2).
2.2. Los claviformes de la gran cierva de 
Altamira
Bajo el mismo término de claviformes se in-
cluyen dos tipos de piezas: las triangulares de dis-
posición horizontal que aparecen en Altamira,
Pasiega o Tito Bustillo (tipo BII.1.2 de Casado) que
es el que nos interesa como arma arrojadiza y el
vertical de tipo lineal, con un vástago central y una
protuberancia lateral de tipo semicircular presente
en Pindal, la Cullalvera o Niaux (tipo BII 1.1 de
Casado) que podría tener que ver con la interpreta-
ción tradicional relacionada con esquematizacio-
nes femeninas. Los primeros suelen estar pinta-
dos en rojo, en tintas planas, presentan sus lados
cortos cóncavos y pueden aparecer yuxtapuestos
en parejas configurando motivos dobles con los
apuntamientos hacia el exterior, tal como puede
verse en uno de los 40 ejemplares que acompa-
ñan a la cierva de Altamira. Se entienden propios
Fig. 1: Ciervos atravesando un río del bastón de Lortet. Reconstrucción teórica de una misma figura para seguir la animación. Las líneas mar-
can el movimiento repetido de dos salmones en tres posiciones. El ciervo retrospiciente se asusta ante la presencia de armas arrojadizas.
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de la primera mitad del Magdaleniense mientras
que los segundos se inscriben mejor en el Magda-
leniense Superior (SANCHIDRIAN, 2001, 253).
En 1935 BREUIL y OBERMAIER apuntaron la posi-
bilidad de que los claviformes asociados a la cierva
del Gran Techo de Altamira fueran en realidad al-
gún tipo de arma arrojadiza. Cuando describen la
zona más profunda del techo decorado y definen
algunos grabados comentan que están cubiertos
por signos tipo club (They are covered by big club-
like signs) (BREUIL & OBERMAIR 1935:21), término
que podría traducirse como palo arrojadizo. Asi-
mismo observan que la Gran Cierva coincide par-
cialmente con algunos de estos signos que, según
describen, deben de ser los elementos pintados
más antiguos del conjunto “signos/Gran Cierva”
(1935:44), aunque apuntan poco después que es-
te grupo habría sido enteramente repintado
(1935:45). En la magnífica fotografía de PEDRO
SAURA publicada en el libro Redescubrir Altamira
(LASHERAS, 2003, 80, Fig. 27) se observa nítida-
mente un claviforme triangular en rojo se superpo-
ne a las patas traseras perfiladas en negro de la
cierva, al mismo tiempo que otro signo similar se
halla infrapuesto a una de las patas delanteras
1
(fig. 3). Cierva y signos serían por tanto contempo-
ráneos y relacionados entre sí.
En 1994 unos de nosotros (P. UTRILLA) planteó
en su artículo “Campamentos base, cazaderos y
santuarios” que los claviformes que rodean y se
entremezclan con las patas de la gran cierva serí-
an representaciones más o menos abstractas de
armas arrojadizas que llegan a trabar las extremi-
dades del animal y que estos claviformes triangu-
lares quizá podrían relacionarse con algunos tecti-
formes alargados, tipo Cierro, que aparecen deco-
rando las azagayas de sección cuadrangular del
Magdaleniense Inferior cantábrico (UTRILLA 1994:
104). Este concepto nos pondría en relación con la
posible captura del animal vivo ya que se trabarían
las patas para impedir que escapara, independien-
temente de que se efectuara o no el posterior sa-
crificio del animal. En etnología comparada, aborí-
genes australianos lanzaban killing-sticks a las pa-
tas de los emúes para impedir su huída (GOMEZ-
TABANERA 2002:12), técnica que ha sido empleada
hasta hace poco tiempo por algunos pastores de
Teruel que arrojaban palos a las patas de las ove-
jas díscolas para evitar su dispersión.
Sin embargo, la cierva con patas trabadas de
Altamira puede tener una mayor significación si
nos fijamos en el conjunto representado en el
Fig. 2: La Vache: le “cheval sautant” rodeado de rombos en la zona de sus patas replegadas. Según CLOTTES y DELPORTE.
1)  Debe señalarse en cambio que el calco al pastel que BREUIL y
OBERMAIER publican en la monografía de Altamira (1935, Pl. XL-
VIII) ofrece una superposición inversa. El claviforme de las patas
traseras aparece pintado bajo el trazo negro que perfila la pata
mientras que el que toca la pezuña de la pata delantera izquier-
da se pinta claramente por encima.
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Fig. 3: Cierva del gran techo de la cueva de Altamira con claviformes entre las patas. Nótese la superposición del claviforme 
sobre la pata trasera de la cierva.  Foto de PEDRO SAURA y calco de BREUIL & OBERMAIER.
gran panel (cierva-bisontes/antropomorfos) y en la
tradición que ha seguido la Costa Cantábrica en
cuanto a los animales dominantes en sus santua-
rios, algunos casi monotemáticos.
Si observamos la representaciones de ciervos,
y mejor de ciervas, en el arte paleolítico cantábrico
veremos que en una época determinada (Solu-
trense y Magdaleniense Inferior) presiden los pa-
neles centrales de los santuarios (Llonín, Pasiega
A) ; se encierran en camarines especiales (Chime-
neas) o en hornacinas (Castillo); ocupan estrechas
galerías terminales (cola de caballo de Altamira,
corredor de la galería B7 de Pasiega) e incluso se
convierten en  protagonistas casi absolutos de
santuarios monotemáticos (Covalanas o Arenaza). 
Las ciervas aparecen además representadas
bajo muy variadas convenciones estilísticas: las
hemos visto grabadas en el Gravetiense/Solu-
trense inferior de la Lluera con la típica convención
trilineal para la cabeza presente también en Par-
palló; las encontramos de nuevo en el Solutrense
avanzado pintadas en rojo, bien en tinta plana co-
mo en Pendo, bien en contorno como en Pasiega
o en tamponado como en Covalanas y Arenaza; de
nuevo reaparecen bajo el estereotipo del grabado
de trazo múltiple en cuello y papada característico
del Magdaleniense Inferior en Altamira y Castillo y
en muchos otros ejemplos de arte mueble entre
los que destacaremos la recientemente descubier-
ta en el nivel 17 de Mirón que nos permite aquila-
tar la fecha de 15450±160 típica del clásico
Magdaleniense Inferior (STRAUS & GONZALEZ MORA-
LES, 2003  & FORTEA, e.p.). 
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En cuanto a las figuras lineales en negro del
camarín de Las Chimeneas afectan sólo a ciervos
y se inscribirían también en el Magdaleniense
Inferior, según la datación de C
14 del ciervo nº 20
de 15070±140, aunque las características estilísti-
cas de los tectiformes en negro de la misma cue-
va y su fecha mil años más reciente llevan a
GONZALEZ SAINZ a plantear dudas sobre la validez
de la datación propuesta que, aceptan el resto de
los autores del artículo (MOURE et alii 1996: 317 y
318). En esta misma línea, una datación idéntica
ha entregado la cierva en trazo negro de La Hoya
en Altamira de 15050±180BP (MOURE et alii  1996-
304)
La fecha de 14480±250 obtenida para un
omoplato de Altamira
2 con cabeza de cierva graba-
da nos llevó (UTRILLA, 1994, 106 y 108) a enfrentar-
nos a la posibilidad  de que los grabados estriados
del gran techo fueran contemporáneos de los polí-
cromos (incluso un par de bisontes entregaban fe-
chas algo anteriores) y en tal caso estarían en rela-
ción con la Gran Cierva situada a la izquierda del
panel , la cual sería la última y brillante represen-
tante de su especie. En la misma cronología incide
la datación en 14650±140BP de un trazo negro in-
frapuesto a una cierva grabada con bandas en es-
triado de la misma cueva de Altamira (MOURE et
alii  1996: 305).
En resumen, tal como señalamos en 1994, el
Gran Salón de Altamira representaría el preciso
momento en el que el bisonte (y con él su «clan»)
sustituye a la cierva como animal «sagrado» domi-
nante, a fines del Magdaleniense Inferior y co-
mienzo del Medio, lo que hemos llamado «la crisis
del 14.400» (UTRILLA 1994, 109). La cierva sigue
estando presente en el gran panel en su nueva
forma polícroma, junto a varios ejemplares graba-
dos de trazo estriado; está incluso magnificada
respecto a su tamaño real en relación con el del
bisonte, pero ahora aparece en un extremo, no
ocupa el panel central principal, tiene sus patas
trabadas por una cuarentena de claviformes trian-
gulares e incluso presenta en su entorno (en el in-
terior y justo al lado) tres antropomorfos, visible-
mente masculinos, que adelantan sus brazos co-
mo si quisieran atraparla, aunque para algunos au-
tores (FREEMAN & GONZALEZ ECHEGARAY 2001, 90)
los brazos levantados, «como si rezaran», les per-
miten catalogar a estos seres como  «orantes». 
Para ellos, aunque se estima generalmente
que los antropomorfos grabados forman parte de
una fase precedente en la decoración de la gruta,
un examen atento del techo muestra que, aunque
ciertos grabados han sido efectuados antes de las
pinturas, otros sin embargo han sido cincelados
en las figuras pintadas. «La estrecha asociación de
los polícromos con ciertas figuras grabadas, parti-
cularmente grandes ciervas, así como las actitu-
des de los antropomorfos sugieren que existe qui-
zás un lazo entre estas decoraciones y que estos
dos conjuntos decorativos son grosso modo con-
temporáneos».
La imaginativa interpretación de MAX RAPHAEL
(1945) acerca del Gran Techo de Altamira como
una batalla entre dos fuerzas, quizás dos clanes
enemigos, cuyo totem es el bisonte para unos y el
ciervo para otros, sería ir quizá demasiado lejos,
máxime cuando interpreta a uno de los bisontes
como un hechicero o un jefe y atribuye al caballo
que observa la lucha el papel de aliado del clan de
la cierva, ya que posee una imagen de ella en el
interior de su cuerpo. Para RAPHAEL la cierva sim-
bolizaría con su «ternura majestuosa» lo femenino
mientras que el poderoso bisonte representaría lo
masculino, inaugurando así la interpretación se-
xual (y también social) del arte paleolítico que años
después desarrollarían LAMING EMPERAIRE y LEROI
GOURHAN.
Nosotros no vamos a ir tan lejos pero sí propo-
nemos que, aunque el culto a la cierva sigue es-
tando vigente en Altamira, éste se encuentra es-
condido (tramo final de la cola de caballo), hecho
que es interpretado por FREEMAN y G. ECHEGARAY
(2001, 100) como un intento de no menospreciar a
las ciervas, evitando «insultar a una fuente de ali-
mentación tan importante y de asegurar que los
ciervos continuarían sacrificándose para las nece-
sidades de los humanos». 
En la misma línea parece pronunciarse
BERNALDO DE QUIROS (1994, 263) cuando recalca
que los tres núcleos en los que se estructura la
zona con figuras de la cueva de Altamira (gran pa-
nel, zona de «la hoya» y «cola de caballo», los
tres sin salida) presentan todos ellos ciervas en
posición terminal.
Otro ejemplo de claviforme podría encontrarse
sobre el lomo de la cierva de Covalanas que vuel-
ve su cabeza hacia atrás, quizá mirando a un signo
curvo que tendría forma de boomerang y que se
2)  Esta contemporaneidad de ciervas estriadas, gran cierva polícro-
ma y bisontes inquieta a algunos prehistoriadores como J.
FORTEA en su estudio de las superposiciones de Llonín, quien
prefiere fijarse en la fecha más antigua del omóplato de Mirón
«que aporta una respuesta a las contradicciones entre las data-
ciones algo más antiguas de los bisontes, la estratigrafía parietal
y la datación única de un omoplato procedente de las antiguas
excavaciones» (FORTEA et alii, e.p.).
´
´
´confunde con un supuesto despiece del lomo. La
parte superior de este signo ha desaparecido en el
panel actualmente conservado pero aparece bien
diferenciado en fotografías anteriores a los años
50, como la existente en el Museo de Brno.
(GARCIA DIEZ y EGUIZABAL, 2003, 45, fot. 12) (fig. 4)
alii, 2001-2002). Las pinturas forman un friso conti-
nuo de unos 3,5 m. de longitud por 1,5 m. de altu-
ra, estando ubicado el abrigo a ocho metros en
vertical sobre el cauce del río, con un difícil acce-
so. El interés de la representación reside en pri-
mer lugar en el arma arrojadiza empleada  que,
aunque estaba presente en algunas figuras de
otros abrigos, como el Barranco de las Olivanas en
la zona de Albarracín (fig. 25 del calco de PIÑON,
1982) o en la Fuente del Sabuco en Murcia, (19 y
25 de la publicación de MATEO SAURA, 1999) o en
el Tojal de las Bojadillas IV (figura 217 de ALONSO y
GRIMAL, 1996) no se había documentado con tanto
detalle ni como tema principal de la escena. El te-
ma de los boomerangs es, por otra parte, relativa-
mente frecuente en escenas de arte sahariano o
en el arte del Antiguo Egipto (PICAZO & MARTINEZ-
BEA e.p.)
En segundo lugar destaca el gran tamaño de
las figuras humanas portadoras del boomerang,
cuyo largo talle les lleva a superar el metro de lon-
gitud, algo sorprendente en el arte levantino. És-
tas aparecen alineadas en dos filas, suelen llevar
en su mano derecha dos o tres boomerangs mien-
tras que con la izquierda se están preparando para
arrojar el siguiente, apareciendo reflejados los dis-
tintos momentos de la posición de tiro. El último
personaje de la fila superior lleva en cambio un
bastón con extremos engrosados en su mano de-
recha. Aunque estos antropomorfos reproducen
un modelo muy extendido en el arte levantino (ti-
po Civil), el hecho de haber prolongado el cuerpo
en la zona del abdomen hasta medidas ciertamen-
te imposibles, da la sensación de que pretende
proyectar un mensaje específico, el magnificar a
los individuos. La asociación de individuos y armas
poco habituales como los boomerangs, «refuerza
el carácter simbólico de la escena y proyecta la
imagen de una composición referida no al plano
de lo cotidiano sino al ámbito de lo extraordinario,
probablemente de lo sagrado» (PICAZO et alii,
2001-2002).
Ahora bien ¿contra qué o quién arrojan sus ar-
mas? Un ciervo macho (nº 1 en el calco de PICAZO)
está en línea con los siete cazadores superiores,
del mismo modo que los ciervos nº 13 y 30, su-
perpuestos a los personajes longilíneos nº 23, 14 y
24, pudieran ser las víctimas de tres cazadores
(números 3, 5 y 6) que se ubican en dirección con-
traria. En ese caso se habría pintado en primer lu-
gar la escena de las figuras que miran a la izquier-
da y en un segundo momento la de las que miran
a la derecha. 
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Fig. 4: Cierva retrospicente de Covalanas con arma arrojadiza en el
lomo (según EGUIZABAL & GARCIA DIEZ)
2.3. Los portadores de boomerang de la cueva 
del Chopo (Obón Teruel) (fig. 5)
Se trata de un abrigo de arte levantino ubicado
en la cuenca del río Martín (Teruel), el cual ha en-
tregado una procesión de una quincena de perso-
najes masculinos de larguísimo talle que portan en
sus manos boomerangs dobles o triples (PICAZO et
´
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No hay que descartar sin embargo la posibili-
dad de que no se trate en realidad de una escena
de caza, sino de guerra entre dos grupos humanos
contrapuestos. Los dos toros enfrentados son an-
teriores a los cazadores ya que se encuentran in-
frapuestos a ellos y probablemente no tengan re-
lación con la escena representada.
3- CIERVOS ATRAPADOS A MANO O CON LAZO 
EN EL ARTE RUPESTRE POSTPALEOLÍTICO 
En el arte rupestre levantino existen varios
ejemplos en los que los ciervos parecen formar
parte de un ritual ceremonial que les lleva a presi-
dir en solitario los covachos (caso de Chimiachas
en el río Vero) o a aparecer acompañados de otros
ciervos y ciervas en actitud reposada y majestuo-
sa (Arpán, Plano del Pulido de Caspe, Roca dels
Moros de Calapatá, Frontón de los Cápridos de
Alacón, gran ciervo de Valdelcharco) siendo repin-
tados una y otra vez, tal como ocurre en el abrigo
de la Tenalla (VIÑAS et alii, 1986-87). En otros ca-
sos  incluso se han transformado en ciervos anti-
guas representaciones de toros (Cantos de la
Visera, Cueva de la Vieja de Alpera) (VINAS &
SAUCEDO, 2000, 61) de tal modo que la desapari-
ción progresiva de los toros a favor de los ciervos
podría relacionarse con un cambio en el sistema
simbólico y tal vez también económico de estas
comunidades (PICAZO et alii 2001-2002). Todo ello
llevaría a plantear la posibilidad de que los ciervos
fueran animales sagrados (BELTRAN 1968, 54-55),
dada su insistente presencia en los paneles, es-
tando, con algunas excepciones como Cavalls, al
margen de escenas de caza en las que suelen ver-
se implicados otros animales, especialmente ca-
bras o jabalíes. 
Fig. 5: Cueva del Chopo (Obón, Teruel). Personajes longilíneos portando boomerangs acechando a ciervos y detalle de uno de ellos
(según PICAZO et alii).
´3.1. La escena ceremonial de Muriecho 
(río Vero, Huesca) (fig. 6)
Este carácter simbólico de los ciervos se vería
reforzado por la existencia de rituales relacionados
con la captura de ejemplares vivos, tal como pone
de relieve la magnífica escena del abrigo de
Muriecho (BALDELLOU et alii, 2000; UTRILLA & CAL-
VO, 1999, 61-63). Según su descubridor, se trataría
de “una especie de ceremonial venatorio o de ce-
lebración ritual que rebasa ampliamente los límites
de una actividad cazadora pura y sencilla”
(BALDELLOU, 1991: 46). 
En el panel citado toda la población, 39 figuras
humanas, parece participar de un acontecimiento
que tiene un marcado carácter lúdico o religioso.
En el centro aparece un gran ciervo macho, al que
diversos personajes intentan inmovilizar agarrán-
dolo de los cuernos, patas y cola, mientras que
otros dos se dirigen hacia él llevando en su mano
un arco y una barra recta de la que cuelga un lazo,
quizá para amarrar los cuernos del ciervo (grupos
C y D). Los 14 personajes de la parte superior (A)
(en dos filas de siete individuos, estando sentados
los dos de los extremos) participan como especta-
dores de la “puesta en escena” manteniendo sus
brazos paralelos y adelantados, como si tiraran ha-
cia atrás, aplaudieran  el espectáculo batiendo pal-
mas o simplemente hicieran ruido para favorecer
la captura del animal. A la derecha, un segundo
grupo (B) presenta 6 figuras movidas que parecen
danzar (las 3 de la izquierda) o tocar instrumentos
musicales (las 3 de la derecha). Se pensó en sepa-
rar  a los personajes espectadores (grupos A y B)
de los que forman parte activa de la escena en tor-
no al ciervo (C y D) pero la misma coloración y la
propia interrelación de las figuras  que se rozan, se
cruzan y se aproximan en una especie de « juntos
pero no revueltos » inclina a interpretar todo el
conjunto como una escena única. (BALDELLOU et
alii, 2000, 63).
El hecho de que en esos rituales, así como en
sus referentes análogos del yacimiento anatólico
de Çatal Hüyük que luego comentaremos, se vea
implicada una gran parte de la comunidad (39 indi-
viduos seguros y tres más dudosos) y que se cen-
tren en grandes machos adultos y no en crías o
hembras, apoyaría su carácter ritual o lúdico mejor
que su relación con meras prácticas de tipo eco-
nómico ligadas a una especie de protoganadería.
Quizá fuera un exponente de rituales de agrega-
ción social o religiosa, resultante de un incremen-
to de la complejidad ceremonial de comienzos del
Neolítico, algo similar a lo que FAIRÉN y GUILABERT
proponen para el arte macroesquemático alicanti-
no (2002-2003, 20).
En el arte esquemático el abrigo de Mallata,
también en el río Vero, presenta tres escenas de
ciervos llevados mediante ronzal o lazo por perso-
najes masculinos, estando representadas en los
espolones salientes del abrigo en un lugar bien vi-
sible (Fig. 8, nº 6, 7 y 8).  El tema evoca la escena
de la captura del ciervo vivo de Muriecho (ubicado
a muy poca distancia de Mallata) como si fuera la
culminación lógica del acto lúdico/sacro que allí se
realizaba. La escenografía es también singular ya
que Muriecho se localiza próximo al espectacular
arco natural del Portal de Cunarda, visible desde el
abrigo  y lugar por donde se verían obligados a pa-
sar los ciervos encajonados en el estrecho barran-
co de Fornocal. 
3.2. Los frescos de Çatal Hüyük (Turquía) (Fig. 7)
Lo más sorprendente de la representación de
Muriecho es su paralelismo temático, e incluso
estilístico, con las  pinturas de las paredes  de al-
gunas casas del yacimiento neolítico de  Çatal Hü-
yük, donde existen al  menos cinco escenas de
captura colectiva de ciervo vivo, datadas en el VI
milenio a.C., acompañadas de otras referidas a to-
ros o jabalíes, siendo estos últimos capturados
mediante redes (MELLAART 1962 y 1975, figs. 54-
55 y 87; MÜLLER-KARPE 1968, fig. 118, nº 1, 3, 5, 6
y 7 y fig. 121, nº 1,2,3,4,5 y 8). 
En dos de ellas, las más similares a la escena
representada en Muriecho, un gran ciervo en rojo
es rodeado por varios personajes  en negro y rojo,
que le agarran uno por la lengua, otro por la cola y
un tercero por la pata delantera (Figs. 7, nº 3  y 4)
mientras otras figuras más alejadas participan
también en la escena  corriendo hacia el animal.
Procede de la pared norte del santuario F V.1. 
En otros ejemplos procedentes del santuario
A.III.I, (Fig. 7.2) los personajes, vestidos con pieles
de leopardo en su cintura, se acercan con una es-
pecie de arma arrojadiza en su mano derecha (¿de
nuevo algo similar a un boomerang?) y arcos-lazos
en su mano izquierda para amarrar al ciervo por
los cuernos. A la izquierda del ciervo retrospicien-
te
3, los personajes calificados por MELLAART como
«cazadores danzantes» que miran hacia el toro de
la pared contigua llevan dos arcos/lazos, uno en
cada mano, mientras que otros portan en la mano
derecha arcos y «clubs» (MELLAART 1965, 61-64, p.
171; MÜLLER-KARPE fig. 118, nº 3 y 6). Uno de ellos
(Fig. 7.1) se representa incluso en el momento de
arrojar el lazo hacia un ciervo retrospiciente que
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Fig. 6: Abrigo de Muriecho (Colungo, Huesca). Escena de la captura del ciervo vivo. 
1: Conjunto de la escena central con aporte de espectadores y quizá músicos y danzantes. 
2: Detalle de la escena central (zonas C y D) Nótense a la derecha los dos personajes que portan arco, vara y lazo. 
(Calco según BALDELLOU et alii).172 PILAR UTRILLA & MANUEL MARTÍNEZ-BEA
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Fig. 7: Frescos de Çatal Hüyük ; 
1: captura del ciervo con lazo;
2: captura del ciervo con arma arrojadiza y lazo; 
3 y 4: Captura del ciervo a mano. 
Calcos según MELLAART
3.
con sus patas replegadas ha sido tumbado de ro-
dillas por dos atacantes. En este caso es una ma-
nada completa de ciervos, con hembras y crías, la
que es objeto de la captura aunque, bien es cierto,
que los personajes atacantes sólo parecen estar
interesados por los ciervos machos. 
3)  Existe una confusión en la publicación de MELLAART acerca de la
orientación de alguna de las figuras. Así en las fotos de la fig.
61-63 la página de la derecha parece estar invertida a modo de
espejo ya que en la reconstrucción total de la escena de la fig.
48 en la página 171 en la que se reconstruye la habitación princi-
pal del santuario AIII.1 los cazadores con dobles arcos se en-
cuentran a la izquierda del ciervo retrospicientePor otra parte, quizá exista una diferente jerar-
quización social entre los cazadores, ya que los
participantes en las escenas con «club» y arco/la-
zo portan lujosas pieles de leopardo en su cintura
y en su cabeza mientras que los que agarran direc-
tamente a los ciervos con sus manos suelen apa-
recer desnudos. Junto a ellos los citados persona-
jes armados y ornamentados parecen dirigir la ce-
remonia. ¿Acaso la captura a mano podría tratarse
de un ritual de iniciación de los más jóvenes que
todavía no han conseguido los elementos distinti-
vos de su rango social?. Esta interpretación estaría
en la misma línea que el carácter iniciático que se
atribuye en los frescos minoicos a las escenas de
« taurokathapsia » (salto de los toros por parte
de jóvenes). 
Comentaremos también que sólo se represen-
ta el sexo erecto de los ciervos en las escenas en
que son capturados directamente a mano (Figs. 7.
3 y 7.4) mientras que en la captura con lazo se
omite el detalle (Figs. 7.1 y 7.2)
Todo ello nos indica la existencia de unas cre-
encias neolíticas presentes en uno de los focos
orientales que primero recibió la difusión de esta
cultura y que parece haber tenido un papel impor-
tante en la distribución de la misma hacia el
Mediterráneo Occidental. El hecho de que cerámi-
cas valencianas en Or y Sarsa y también los can-
tos pintados de la vecina cueva de Chaves presen-
ten algunos motivos similares a los pintados en el
santuario VI-A-66 del yacimiento turco (cruces an-
tropomorfas levantando los brazos y señalando los
cuatro puntos cardinales) (HERNANDEZ 2000, 147,
fig. 112; UTRILLA & BALDELLOU, 2001-2002, 101) o
que se repitan los temas comunes como los oran-
tes, los pierniabiertos o « dioses cabalgando so-
bre animales» en el arte esquemático parece con-
firmar las relaciones del Este de la Península con
el Mediterráneo Oriental (UTRILLA, 2002, 197;
UTRILLA & CALVO, 1999,63).
3.3 Otros ejemplos en el arte levantino (fig. 8)
El tema de la captura del ciervo vivo pudiera
rastrearse también en algunos abrigos levantinos
turolenses de la cuenca del río Martín , como los
Chaparros de Albalate del Arzobispo (fig. 8. 1) o el
tío Garroso de Alacón (fig. 8.2). El primero, el más
claro de todos, presenta un ciervo macho con las
patas traseras trabadas o replegadas que es aga-
rrado por dos personajes: uno le sujeta una de sus
patas delanteras y el otro, una figura tripuda simi-
lar a dos arqueros que se enfrentan con arcos y
flechas más arriba en el mismo panel, le agarra
por los cuernos mediante una complicada torsión
de su brazo derecho que presenta sus dedos bien
marcados
4. A reseñar que tanto el ciervo de
Muriecho como el de Los Chaparros tienen clara-
mente representado el ojo mediante un espacio
en blanco en la zona correspondiente, algo real-
mente insólito en el arte levantino.
En el Garroso de Alacón un hombrecillo mani-
pula entre las patas traseras de un gran ciervo ma-
cho de cuerpo muy alargado. En opinión de
BELTRAN y ROYO (2000, 22) existió un animal ante-
rior al que estaría vinculado el personaje, el cual
fue cubierto por el ciervo citado, quizá en un pro-
ceso de repintado de la figura. La interpretación
como escena de castración no es en absoluto con-
cluyente, aunque se sugiere a modo de hipótesis.
En la parte de los cuernos del ciervo una figura hu-
mana filiforme incompleta se acerca a ellos. De
igual modo, en Valdelcharco del Agua Amarga, en
Alcañiz, un gran ciervo central tiene frente a él un
personajillo filiforme que se acerca a su morro y
otro detrás junto a sus astas, aunque debe tratar-
se sin duda de una escena acumulativa.
En la Cañada de Marco de Alcaine, también en
el río Martín, SEBASTIAN (1993, lam. LXXVIII) repor-
ta en su escena IV, nº 29 una posible acción de
monta donde una figura humana barbuda y con
dos plumas en la cabeza agarra del lomo con sus
brazos a un animal, quizá un ciervo, ya que se en-
cuentra acompañado de una cierva.
De nuevo en Teruel, en la zona de Albarracín,
en el Barranco de las Olivanas (Tormón) existe una
escena a la izquierda del panel en la que un perso-
naje filiforme se acerca con una vara en su mano a
los cuernos de un ciervo. 
En Levante podrían relacionarse lejanamente
con escenas de captura de ciervo vivo las presen-
tes en Racó de Nando en la que un personaje se
acerca a un ciervo por detrás mientras otro cabal-
ga directamente a un segundo ciervo, con un per-
sonaje delante que le azuza con un palo según la
versión (al parecer no demasiado fiable) que LYA
DAMS (1982:82, fig.70) ofrece de la escena.
Esperaremos a la publicación definitiva para pro-
nunciarnos sobre ella (Fig. 8.3). 
Más al Sur, en la cueva de la Vieja de Alpera
(fig. 8.4) un personaje agarra por la cola a un cier-
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4)  Por desgracia esta zona del panel ha desaparecido por un des-
conchado según se aprecia en el calco de BELTRAN y ROYO de la
publicación de 1997 (Fig. 72) debiendo acudir a la fotografía del
grupo 45-48 de la publicación de BELTRAN de 1989 sobre «El arte
rupestre aragonés» para obtener la imagen completa.
Afortunadamente M.J. CALVO realizó un calco perfecto para su
Tesis Doctoral antes de la pérdida del brazo del arquero.
´
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Fig. 8: 
1: Los Chaparros de Albalate (según M.J. CALVO); 
2: El Garroso de Alacón (según M.J. CALVO); 
3: Racó de Nando (según DAMS); 
4: Cueva de la Vieja de Alpera (según ALONSO & GRIMAL); 
5: Solana de las Covachas (según ALONSO); 
6, 7 y 8: Tozal de Mallata: ciervos sujetados por personajes humanos 
esquemáticos mediante lazos o ronzales 
(según BALDELLOU et alii).vo mientras otro prepara el lazo con una mano al
mismo tiempo que con la otra sujeta una cuerda
que lo une con el animal (figs. 106 y 105 del calco
de ALONSO y GRIMAL, 1999). A reseñar que no to-
das las figuras de esta escena son del mismo co-
lor segun indican los autores del calco, aunque el
detalle no parece importante cuando hemos visto
en Çatal Hüyük emplear distintos colores para el
ciervo y los humanos.
En Solana de las Covachas (fig. 8.5) una figura
humana levanta su brazo con los dedos bien mar-
cados hasta lindar con las patas de un ciervo. El
hecho de que un ligero engrosamiento en la zona
de las caderas pudiera identificar a la figura como
femenina (aunque no se aprecian los pechos) lle-
varía a poner en duda la identificación de la escena
como captura de ciervo. Pudiera tratarse de una
simple yuxtaposición sin vinculación alguna
(ALONSO 1980, zona 6, figs. 135 y 140)
Existen además claros ejemplos de captura
de cabras a mano en el arte rupestre levantino :
citaremos los existentes en el abrigo del Engarbo
I, en el valle del Segura (SORIA y LOPEZ PAYER
1999); en el abrigo de Rossegadors/Polvorín en
Castellón (MESADO, 1989); en el Arquero de los
Callejones Cerrados de Albarracín (figuras 8 y 9
del calco de Collado, 1992); en el abrigo de Solana
de las Covachas (figs. 136 y 137 de ALONSO 1980,
p. 130) y en la clásica escena de la Araña III en la
que un hombrecito filiforme arroja un lazo desde
atrás a un animal (cabra por sus proporciones,
aunque sus cuernos parecen de ciervo) (DAMS,
1984:137). Pero el tema de las cabras atrapadas a
mano o lazo lo dejaremos para otra ocasión.
Señalaremos por último que la captura del
ciervo a mano parece ser una idea de alcance uni-
versal como demostrarían las numerosas escenas
documentadas en el arte rupestre de la Sierra de
Capivara (Piaui, Brasil) donde los personajes hu-
manos sujetan con sus brazos los venados y pare-
cen mostrarlos al público (Fig. 9) (PESSIS, 2003,
148).
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Fig. 9: Sierra de Capivara (Brasil). Ciervo (arriba) y cierva (abajo)
mostrados en alto por figuras humanas.
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